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Das Theater im frankophonen Kanada 
(Quebec, Acadie, Ontario) seit 1980 
Vorbemerkungen 
Die achtziger Jahre sind in mehrfacher Hinsicht bedeutsam für die Entwick-
lung von Literatur und Theater im frankophonen Kanada. Waren die Jahre 
des Aufbruchs (1960-1970) geprägt vom Zusammenspiel zwischen Kunst, 
Künstlern, Politik und gesamtgesellschaftlichen Belangen, so sorgt der Aus-
gang des Referendums (Mai 1980) für eine Beruhigung auf innenpolitischer 
Ebene, die sich heilsam auf dem künstlerischen Sektor auswirkte. In der Fol-
gezeit trägt die Entdeckung der nordamerikanischen Außenwelt und damit 
einhergehend die Entdeckung des Anderen außerhalb wie auch innerhalb der 
eigenen Grenzen zur substantiellen Erweiterung und Vertiefung der bis dato 
zumindest teilweise extrem ethno-zentrischen Sichtweise bei. Die revolutio-
näre Gründungsphase der Jahre seit der Revolution tranquille (ab 1960) 
mündet mit den achtziger Jahren ein in eine Ära der Reife, der Öffnung und 
Offenheit, der Universalität und Internationalität. Nicht umsonst werden 
postmoderne Begrifflichkeiten wie „heterogene", „hybridite" und „metissa-
ge" zum Markenzeichen einer ganzen Dekade, die das frankophone Kanada 
und hier besonders Quebec vom prärevolutionären in den postmodernen Sta-
tus katapultiert. Für die „Insel" Quebec und die Wagenburgmentalität eines 
Teils seiner intellektuellen Elite sicherlich ein gewaltiger und nicht immer 
unumstrittener Paradigmenwechsel. 
Doch das frankophone Kanada ist schließlich immer wieder für Überra-
schungen gut. Die Lebendigkeit, Innovation und Produktivität, die sich auf 
dem narrativen Sektor Jahr um Jahr feststellen lässt, ist im Bereich der dar-
stellenden Künste möglicherweise noch augenfälliger. Alle Kommentatoren 
und konsultierten Theaterspezialisten sind sich einig: das Theater im franko-
phonen Kanada ist mit den achtziger Jahren in eine Phase der Konsolidie-
GRENZGÄNGE 9 (2002), H. 18, S. 47-67. 
48 PETER KLAUS 
rung, der Auslotung neuer Spieltechniken, der Einbeziehung audiovisueller 
Medien, der Akzentuierung veränderter Thematiken, kurzum der grundle-
genden Innovation eingetreten. Das frankophone Theater Kanadas klinkt sich 
ein in das große Welttheater, es partizipiert an internationalen Entwicklun-
gen und Strömungen, wenn es sie nicht gar mitträgt und mitkreiert. Auf kei-
nen Fall funktioniert es wie in seinen Anfangsjahren in einem abgeschotteten 
„vase clos". Natürlich existiert das Sprechtheater weiterhin, doch werden 
auch andere Spielformen, wie das Tanz- und Körpertheater, immer populä-
rer. Seit den siebziger Jahren bereits wurden in Quebec neue Spielformen 
ausprobiert, die nicht immer auf Texte rekurrierten, sondern Mischformen 
des szenischen Spiels basierend auf Improvisation in Anlehnung an die 
Commedia dell' Arte ausloten. Die Theatertruppe „Euh!" und „Parminou" 
erkunden einen völlig anderen Diskurs, der sich irgendwo zwischen Agit-
prop und politischem Theater bewegt. Am bekanntesten wurden die Kollek-
tivproduktionen des „Grand Cirque Ordinaire" und vor allem der internatio-
nal durchschlagende Erfolg der „LNI", der Ligue Nationale d'Improvisation" 
(seit 1977), die die Theaterwelt mit einer Mischung aus Eishockey und Im-
provisationstheater revolutionierte und auch ihre Exportierbarkeit bewiesen 
hat. Allerdings hat das Improvisationstheater aber auch zu einem zumindest 
vorübergehenden Bruch mit dem reinen Texttheater beigetragen. Obwohl 
wenig verschriftetes oder photographisches Material existiert, hat diese Ori-
entierung des Theaters einen erheblichen Anteil an der Ausbildung und 
Schulung vorzüglicher Schauspieler und Regisseure. Die weltweite positive 
Resonanz auf die artistischen Inszenierungen des „Cirque du Solei!", eines 
im weitesten Sinne quebecker Theaterproduktes der letzten Jahre, trägt eben-
falls dieser Innovationskraft Rechnung . 
.Kreative Anstöße und innovative Tendenzen 
Bedeutsame Anstöße für die Entwicklung der franko-kanadischen (sprich 
zumeist quebecker) Dramaturgie lassen sich auf mehrere Faktoren zurück-
führen, die auch uneingeschränkt von den meisten Theaterspezialisten ange-
führt werden. Eine große Rolle spielte demnach die Gründung der Zeitschrift 
„Jeu. Cahiers de Theätre" durch Gilbert David im Jahre 1976. Diese Zeit-
schrift, von der inzwischen die 100. Nummer vorliegt, hat daneben durch die 
Veröffentlichung von Jahrbüchern, dem quebecker Repertoire unschätzbare 
Dienste erwiesen. Die Zeitschrift „JEU. Cahiers de Theätre", die sich in je-
der ihrer Ausgaben einem Schwerpunktthema widmet, kann sich zugute hal-
ten, dem Theater und allen seinen in Quebec (und anderswo) gepflegten 
Darbietungsformen, einen ganz essentiellen Dienst erwiesen und so auch zu 
einer soliden Verankerung des Theaterschaffens in der frankokanadischen 
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Kulturlandschaft beigetragen zu haben. Mindestens ebenso bedeutsam ist die 
Gründung des „C.E.A.D" (Centre d'essai des auteurs dramatiques) im Jahre 
1965, seit 1991 umbenannt in „Centre des auteurs dramatiques", das jungen 
Theaterautoren ein einmaliges Forum bietet und das aufgrund seiner substan-
tiellen Arbeit inzwischen ein unverzichtbarer Faktor der quebecker Theater-
szene geworden ist. Wo sonst bekommt ein junger Theaterautor die Gele-
genheit, seine Werke öffentlich zur Diskussion zu stellen und mit Hilfe von 
szenischen Lesungen einem Fachpublikum zu präsentieren? Das CEAD fun-
giert quasi als Talentbörse, als Dokumentations- und Kommunikationszent-
rum, das auch dem Theaterwissenschaftler wertvolle Hilfestellung leisten 
kann, allein durch seine wertvolle Sammlung an Theaterstücken, die zwar 
meist in schriftlicher Form vorliegen, aber doch häufig entweder nicht aufge-
führt oder nicht gedruckt werden. 
Ein weiterer bedeutender Indikator für die Befindlichkeit der Theatersze-
ne in Quebec (und darüber hinaus) ist das im zweijährigen Rhythmus in 
Montreal stattfindende „Festival de Theätre des Arneriques". Dieses im Jahre 
1985 gegründete Festival, das im Jahre 2001 seine neunte Auflage feierte, 
hat sich inzwischen zu einer regelrechten Institution entwickelt, die gerade 
als internationales Theaterforum unverzichtbar geworden ist. Denn trotz der 
durch den Namen insinuierten Fokussierung auf den amerikanischen Dop-
pelkontinent, vertritt das Festival eine äußerst anschauliche Mittler- und 
Brückenfunktion zwischen den Kontinenten, aber auch zwischen Nord und 
Süd in den Amerikas und zwischen den verschiedenen Sprachen (Spanisch, 
Portugiesisch, Französisch und Englisch) und Kulturen. Von Anfang an war 
die europäische Dramaturgie sozusagen ein zweites Standbein des Festivals 
und in diesem Zusammenhang wurde nicht nur auf das frankophone sondern 
auch auf das nicht-frankophone Theater Europas rekurriert; desgleichen wa-
ren und sind lateinamerikanische Inszenierungen eine wichtige Bereicherung 
des Festivals und zeigen mit ihrer Präsenz die multikulturelle Verpflichtung 
gerade der montrealer Theaterszene, die in letzter Zeit durch das parallel 
stattfindende „Festival du theätre autochtone" eine zusätzliche Horizonter-
weiterung und Bereicherung erfahren hat. Die Bedeutung des „Festival de 
Theätre des Ameriques" kann nicht hoch genug eingeschätzt werden, dient 
es doch gerade dem jungen quebecker Theater als Herausforderung und auch 
als Leistungsschau. Die öffentliche Resonanz durch das Theaterpublikum 
und die Anwesenheit von zahlreichen ausländischen Journalisten und Thea-
terkritikern hat u.a. dazugeführt, dass die Inszenierung von „L'Hiver de 
force" (nach Rejean Ducharme) in allerletzter Minute vom TNM (Theätre du 
Nouveau-Monde) abgesetzt wurde, mit der Begründung, man brauche noch 
etwas Zeit. Für Dramatiker wie Larry Tremblay brachte das Festival de The-
ätre des Arneriques im Jahre 1995 den Durchbruch, als er mit dem Stück 
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„The Dragonfly of Chicoutimi" die Sicht des „theätre quebecois", wie sie 
bisher vorherrschte, grundlegend veränderte. 
Damit wären schon einige prägende Aspekte angesprochen, die das Thea-
terschaffen des französischen Kanada seit dem Ende der 70er und besonders 
seit den achtziger Jahren entscheidend beeinflusst haben. Wie hat man sich 
nun im einzelnen den „ Werdegang" des Theaterschaffens in Quebec und im 
frankophonen kanadischen Umfeld vorzustellen? 
Es ist keineswegs überraschend festzustellen, dass die Entwicklungen auf 
dem Theatersektor sich in den letzten Jahren einer regen Publikationstätig-
keit erfreut. Monographien, Sammelbände und zahlreiche Artikel haben sich 
der Thematik verschrieben. Nach seinem grundlegenden Werk zum Theater 
Quebecs1 hat sich Jean-Cleo Godin diesmal mit Dominique Lafon den her-
ausragenden quebecker Dramatikern der achtziger Jahre gewidmet2. Auch 
Bernard Andres und Pascal Riendeau haben sich der gleichen Epoche ver-
schrieben. 3 Keine Überraschung liegt auch in der Tatsache begründet, dass 
beide Autorenpaare sich mehr oder weniger auf die gleichen Dramatiker 
konzentrieren, die diese Epoche geprägt haben und zum Teil immer noch 
aktiv mitgestalten. 
Nach den Anfangsphasen des Theaters in Quebec, geprägt einerseits 
durch Gratien Gelinas und Marcel Dub6 und andererseits durch Michel 
Tremblay, den Gründungsvätern und nach den ikonoklastischen, sprachakro-
batischen Neuerern Sauvageau, Germain und dem Übervater J.-P. Ronfard, 
gewinnt das Theaterschaffen im frankophonen Kanada so viel Selbstbe-
wusstsein, dass es sich von nun an auf seine „diffärence avec Ja mere-patrie" 
beruft.4 Die achtziger Jahre zeitigen sowohl eine neue Theatersprache, sie 
bringen auch das Körpertheater hervor, das gerade in der Montrealer Thea-
terszene einen ungeahnten Aufschwung erlebt, so dass sich Bernard Andres 
und Riendeau fra~en können, ob denn das Theater überhaupt noch ein litera-
risches Genre ist. Eine neue Dramaturgie verbindet in quasi-revolutionärer 
Weise die Konzeption von verbaler Kommunikation und dem künstlerisch 
gestalteten Bühnenbild. Körper- und Tanztheater tun ein Übriges. Zugleich 
geht die Tendenz zu einer totalen Abkehr von der Populärsprache, wie sie in 
Tremblays Dramen vorherrschte, zugunsten einer Standardsprache, die den-
1 J. C. Godin/L. Mailhot, Le theätre quebecois. Montreal 1970-1980, 2 Bde. 
2 J. C. Godin/D. Lafon, Dramaturgies quebecoises des annees quatre-vingt. Michel Marc 
Bouchard, Normand Chaurette, Rene-Daniel Dubois, Marie Laberge. Montreal 1999. 
3 B. Andres/P. Riendeau, « Le Theätre. Deuxieme Partie: La dramaturgie depuis 1980 »,in: 
R. Harnei (Hrsg.), Panorama de la litterature quebecoise contemporaine. Montreal 1997, 
S. 208-239. Andres und Riendeau haben allerdings statt Marie Laberge den Dramatikern 
Jean-Pierre Ronfard und Jovette Marchessault zu stärkerer Beachtung verholfen. 
4 J. C. Godin/D. Lafon, Dramaturgies quebecoises (Anm. 2),S. 8. 
5 B. Andres/P. Riendeau, Le Theätre (Anm. 3), S. 208. 
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noch keine Anbiederung an das Pariserische sein will. Denn die kulturell-
sprachlichen Unterschiede zwischen Quebec und Frankreich bleiben ohnehin 
bestehen. Das zeigt jede Aufführung quebecker Theaterstücke auf französi-
schen Bühnen (angefangen von Michel Tremblays Les Belles-SCEurs, 1971, 
bis hin zu Marie Laberges Le Faucon (1996) und Oub/ier (2000). Diese 
sprachlich-kulturellen Unterschiede veranlassen franko-kanadische Dramati-
ker zu gelegentlicher Selbstzensur, die u. a. darin bestehen kann, dass das 
sogenannte typische Quebec-Französische geglättet wird, mit der Begrün-
dung, so den exotischen Aspekt zu vermeiden, der das eigentlich Dramati-
sche kaschieren könnte. Gelegentlich kommt es aber auch zu Readaptionen 
quebecker Theaterstücke durch französische Autoren, so wie Filme aus dem 
frankophonen Kanada in Frankreich häufig synchronisiert oder untertitelt 
werden. 
Wenn Godin/Lafon die verschiedenen Strömungen begutachten, die das 
Theater in Quebec seit etwa 1980 geprägt haben, und feststellen, dass die 
Identitätsdebatte nunmehr als Thema wegfällt6, betonen sie andererseits die 
doch sehr zahlreichen Rückgriffe auf Klassiker (wie Shakespeare) und auf 
Übersetzungen (wie z.B. aus dem deutschen Gegenwartstheater). Die zahl-
reichen Anleihen beim deutschsprachigen Gegenwartstheater (Heiner Mül-
lers Hamlet Machine) lassen sogar den Begriff einer „Allemagne quebeoise" 
entstehen, da mehrere bedeutende Regisseure (wie Maheu, Laroque, Denis, 
Hausvater, Pintal), sich für das deutsche Gegenwartstheater und seine Dra-
matiker interessieren. So wurden beispielsweise zwischen 1986 und 1989 
fünfzehn Adaptationen produziert und achtzehn Übersetzungen aus den ver-
schiedenen europäischen Sprachen, darunter so manche Übersetzung von 
Shakespeare die zum Teil von Dramatikern besorgt wurden, die der Aus-
gangssprache nicht mächtig waren. 7 Der letzte Trend der achtziger Jahre, der 
sich allerdings bis heute fortsetzt ist: die Dramatisierung nicht-dramatischer 
Texte, die Adaptation von Romanen. Darüber hinaus scheint auch das Tanz-
theater, wie das von Pina Bausch einen starken Einfluss auf das szenische 
Spiel Quebecs gehabt zu haben und noch zu haben. Denn von einem der ein-
flussreichsten Theatermacher Quebecs der letzten zwanzig Jahre, Gilles Ma-
heu von Carbone 14, wird gesagt, seiner Meinung nach sei die Choreogra-
phie der eigentliche Text.8 Gerade Carbone 14 steht für eine neue 
Theatersprache, für eine Erneuerung des szenischen Spiels, die Theater und 
Tanz kombiniert, ebenso wie Robert Lepage und sein „Theätre Repere", der 
die ehemalige Feuerwehrkaserne in Quebec zu einem „haut lieu" des künst-
6 J. C. Godin/D. Lafon, Dramaturgies quebecoises„.(Anm. 2), S. 12. 
7 Ebenda, S. 33. 
8 Ebenda, S. 41. 
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lerischen und dramaturgischen Schaffens gemacht hat. Beide Theatermacher, 
Gilles Maheu und Robert Lepage, repräsentieren eine neue Konzeption von 
Theater als Performance, als „work in progress" bei dem es zwar einen Aus-
gangs- und Basistext gibt, der sich aber mit der Fortentwicklung des szeni-
schen Spiels ebenfalls weiterentwickelt und verändert. Gilles Maheu hat mit 
Peau, chair et os ( l 991) Carbone 14 in die vorderste Theaterfront der Neue-
rer katapultiert während Robert Lepages zunächst kollektive doch dann mehr 
und mehr sich zu Einpersonenstücken entwickelnden Inszenierungen sind 
dem Markenzeichen des weltweit bekanntesten Theatermachers aus Quebec 
geworden sind. Seine bisher größten Erfolge hat er mit dem Theätre Repere 
und dem dreisprachigen Stück (englisch, französisch, chinesisch) La trilogie 
des dragons (1985-1987) gefeiert. Der Theatermacher ist mittlerweile zum 
Repräsentanten des modernen, avantgardistischen Theaters quebecker Pro-
venienz mit universalistischem Anspruch geworden. Gerade diese Feststel-
lung lässt sich gut an der internationalen und nationalen Rezeption seiner 
letzten Produktion La face cachee de /a lune ablesen, die sowohl in Berlin 
(Herbst 2000) wie auch auf dem Festival de Theätre des Ameriques (2001) 
große Publikumserfolge erzielen konnte. 
Doch parallel zu diesen Theatergrößen entwickeln sich seit den achtziger 
Jahren auch die eher konventionellen Formen des Sprechtheaters mit neo-
naturalistischer Akzentierung psycho-sozialer Inhalte weiter. Denn gegen 
Ende der siebziger Jahre verstummen jene, die eher politische Themen ver-
arbeiten und es kommt vermehrt, aber bei weitem nicht ausschließlich zur 
Hinwendung zur Komödie. Das ehrgeizigste Projekt zu Beginn der achtziger 
Jahre war sicherlich Jean-Pierre Ronfards (* 1929) Megaproduktion Vie et 
mort du roi boiteux, die im Jahre 1982 am Nouveau Theätre Experimental in 
Montreal inszeniert worden ist.9 Jean-Pierre Ronfard ist der erste Leiter der 
von ihm 1966 gegründeten Ecole nationale de Theätre in Montreal. In Vie et 
mort du roi boiteux handelt es sich um sechs miteinander verwobene Stücke, 
in denen 25 Schauspieler insgesamt 150 Rollen spielen, bei einer Spieldauer 
von 15 Stunden. Jean-Pierre Ronfard zeichnet dort eine historische Freske, in 
der Quebec und der Okzident insgesamt den Hintergrund abgeben für einen 
Kampf um die Macht. Mit dieser Megaproduktion, so wird festgestellt, hat 
sich das quebecker Theater endgültig befreit aus der gesamtgesellschaftli-
chen Identitätskrise. Die Sprachenfrage und Beschäftigung mit der eigenen 
Geschichte haben als Dramenmaterial ausgedient. Der Platz ist nunmehr frei 
für universellere Themen. 
9 J. Przychodzen, Vie et mort du thetitre au Quebec. Introduction a une thetitritude. Mon-
treal/Paris 2001 , S. 215 . 
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Auf der anderen Seite schreiben auch Marcel Dube (* 1930) und Michel 
Garneau (* 1939) weiterhin für das Theater, wobei aber besonders Dube nicht 
mehr an seine früheren Erfolge anknüpfen kann. Altmeister Gratien Gelinas 
feiert noch 1987 Erfolge mit La passion de Narcisse Mondoux. Michel Gar-
neau kombiniert in seinen Stücken poetische Sprache und musikalische 
Struktur, so vor allem in seinem impressionistischen poetischen Drama Emi-
lie ne sera plus jamais cueillie par l'anemone (1981) über das Leben der 
Dichterin Emily Dickinson vor einem quebecker Hintergrund. In seinem 
Stück Les guerriers (1989) treibt Michel Gameau ein zynisches Spiel um 
zwei Männer, die versuchen einen griffigen Slogan für die kanadische Ar-
mee zu erfinden. Michel Tremblay (*1942) ist weiterhin für das Theater tä-
tig, obwohl man ihn seit einigen Jahren eher als Romancier wahrnimmt. In 
der Nachfolge von Michel Tremblay macht vor allem Michel Marc Bou-
chard (*1958), Schauspieler und Theaterautor, von sich reden, der von Go-
din/Lafon als „heritier le plus direct de Tremblay"10 angesehen wird. Bou-
chard ist mittlerweile Leiter des Theätre Trillium in Ottawa, und dieses 
Detail erklärt denn auch die Tatsache, dass sein Stück Les Feluettes ou La 
Repetition d'un drame romantique (1985-1986) in das franco-ontarische 
Theaterrepertoire aufgenommen wurde. Godin/Lafon rücken Bouchard we-
gen seiner detailgenauen Quellenstudien u. a. für das Stück Le voyage in die 
Nähe Zolas. 11 Ähnlich wie später bei Marie Laberge zu sehen, prangert Bou-
chard in Pelopia den Inzest an und versucht sich an einer Veurteilung der 
Vaterfigur, wie er dies auch in Les Feluettes und in späteren Stücken tut. In 
seinen letzten Stücken Les Muses orphelines und Le Chemin des passes-
dangereuses, werden zum einen die Kinder von der Präsenz jeglicher väterli-
cher Figur befreit. Es ersteht erneut der Topos einer ausschließlich männli-
chen Familiengemeinschaft. Die Familie als Keimzelle der Gesellschaft be-
schäftigt Bouchard dahingehend, als sein Theater auf ein politisches Problem 
abhebt, „la difficile accession de la societe quebecoise a l'organisation poli-
tique."12 
Beherrschendes Thema seines Theaters bleibt aber die Homosexualität. In 
der neuen Dramaturgie setzen sich vermehrt postmoderne Tendenzen durch, 
wie sie besonders von Normand Chaurette (* 1954 ), dem eben erwähnten 
Michel Marc Bouchard und Rene-Daniel Dubois entwickelt werden. Sowohl 
Normand Chaurette wie Rene-Daniel Dubois werden bereits in der ersten 
Hälfte der achtziger Jahre als die Bannerträger eines neuen Theaters a/'ostro-
phiert, das „post-national[ e ], post-realist[ e] und post-colletiv[ e ]" sei.1 
10 J. C. Godin/D. Lafon, Dramaturgies quebecoises„. (Anm. 2), S. 62. 
11 Ebenda, S. 91. 
12 Ebenda, S. 101. 
13 J. Przychodzen, Vie et mort du theätre au Quebec„. (Anm. 9), S. 224. 
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Normand Chaurettes Les reines (1991 ist das erste quebecker Theater-
stück, das je in der Comedie frans;aise inszeniert worden ist (1997), wenn 
man von Marie Laberges psychosozialem Drama Oublier absieht, das im 
November 2000 im Theätre du Vieux-Colombier, einer Spielstätte der Co-
medie frans;aise zur Aufführung gelangte. In Le passage de /'Indiana ( 1996), 
dem wohl bekanntesten Drama Chaurettes, das auch verfilmt worden ist, 
handelt es sich um eine verwirrende Erzählung über das Plagiat in der Litera-
tur, verlegerische Praxis und den schöpferischen Prozess an sich. Dramen-
technisch bedeutender für den Werdegang Chaurettes ist wohl sein Stück 
Provincetown Playhouse, jui//et 1919, j'avais 19 ans aus dem Jahre 1981 
Der explizite Rückgriff auf den Geburtsort des modernen amerikanischen 
Dramas, eben das Provincetown Playhouse in Provincetown, Cape Cod, 
Massachussetts, ist mehr als eine Floskel, es ist auch ein Hinweis auf die 
Amerikanität der quebecker Theaterkultur. Andererseits ergibt ein aufmerk-
sames Studium der Dramen Chaurettes, dass die eigentliche Einflusssphäre 
seines Theaters eher in Europa liegt, so bei Marguerite Duras (L 'Amante an-
glaise) und Henrik lbsen (Hedda Gabler). Einige seiner Stücke spielen in der 
europäischen Welt der Oper (Reve d'une nuit d'hOpital und Je vous ecris du 
Caire, 1993). Seine Lektüre von Shakespeare bedeutet für das Stück „Rei-
nes" ebenso viel wie die Bilder aus dem Museum konstitutiv sind für den 
dramatischen Bau seines Stückes La Societe de Metis. 
Being at home with Claude (1986), das bekannteste Stück von Rene-
Daniel Dubois (* 1955), Schauspieler, Regisseur und Dramatiker, ist einem 
größeren Publikum wohl eher als Film (1991) in Erinnerung. Dubois hat 
zwischen 1980 und 1991 etwa ein Dutzend Texte für die Bühne geschrieben, 
von denen die Hälfte veröffentlicht wurde. Zwischen 1980 und 1985 schreibt 
er vier subversive Stücke, die einen Beitrag leisten zur Dekonstruktion von 
Sprache und Theater. Zu diesen Stücken gehören Panique a Longueil (1980), 
Adieu, docteur Münch (1982), 26 bis, lmpasse du Coloenl-Foisy (1983) und 
Ne bldmezpas /es Bedouins (1984). 
Zu etwa der gleichen Zeit meldet sich auch Michel Tremblay als Drama-
tiker mit Albertine en cinq temps (1984) und Le vrai monde (1987) zurück. 
Das Theater der A vant-Garde hat neue Ausdrucksformen geprägt, so im 
„Theätre Ubu" (seit 1980) unter der Leitung von Denis Marleau, das sich 
auch auf internationalen Erfolg berufen kann, u.a. mit Inszenierungen, die 
ausgehend von nichtdramatischen Texten unter Verwendung audiovisueller 
Medien eine neue Art des Illusionstheaters schaffen, wie beispielsweise in 
Les trois derniers jours de Pessoa, nach einer Vorlage von Antonio Tabuc-
chi (1997). In Catob/epas (nach einer Textvorlage von Gaetan Soucy), einem 
Psychodrama für zwei Frauen, streiten sich die leibliche Mutter und die 
Pflegemutter um die wahre Mutterschaft des genialen Monsters Catoblepas, 
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der der Sage nach seinen Kopf auf der Erde nachschleifen muss. In seiner 
extremen Reduktion auf Text, Raum und Personen gelingt es Denis Marleau, 
eine Atmosphäre von einmaliger Dichte und Eindringlichkeit zu schaffen. 
Die sehr beachtete Uraufführung fand bezeichnenderweise ebenfalls im 
Rahmen des „Festival de Theätre des Ameriques" (2001) statt. 
Frauentheater oder Theater von Frauen 
Godin/Lafon räumen in ihrer Studie lediglich Marie Laberge als einziger 
weiblichen Repräsentantin in ihrer Studie unter den quebecker Dramatikern 
einen bedeutenden Platz ein. Sie steht sozusagen als Repräsentantin der „pa-
role-femme"14. Die etwa zwanzig Theaterstücke, die Marie Laberge seit An-
fang der achtziger Jahre verfasst und zum großen Teil auch selbst inszeniert 
hat, sind von der Forschung bislang wenig beachtet worden. Allerdings wur-
de ihr ein Kongress gewidmet, dessen Akten 1989 veröffentlicht worden 
sind. 15 Ihre Dramen kann man als realistische Tragödien bezeichnen, die fast 
ausschließlich von Frauenfiguren bevölkert werden. Es sind u. a. überge-
wichtige, dem Alkohol ergebene Frauen, verklemmte Nonnen, frustrierte alte 
Jungfern, die sich mit Themen wie Inzest (Aurelie, ma saur), impotenten 
oder gewalttätigen Ehemännern (L 'homme gris), ordinären Vätern (L 'homme 
gris), vergewaltigenden Chefs (L 'Anse a Gi/les) und tyrannischen Zuhältern 
(Le Night Cap Bar) auseinandersetzen. Marie Laberge, die zur Zeit die Best-
seller-Listen in Quebec mit ihren Romanen anführt, ist mit ihrem neo-
realistischen, psycho-sozialen Theater weiterhin erfolgreich, auch internatio-
nal. Die Unfähigkeit der Kommunikation zwischen Vater und Tochter be-
herrscht beispielsweise L 'homme gris (1984), ein auch international erfolg-
reiches Zweipersonenstück L 'homme gris wurde 120mal in Frankreich 
gespielt, aber auch in Deutschland. „Oublier" wurde im Jahre 1987 gleich-
zeitig in Quebec und in Belgien uraufgeführt und am 17. November 2000 im 
Theätre du Vieux-Colombier, der Spielstätte der Comedie Fran.yaise in Paris 
zu höheren Weihen geführt. 
Die sparsame Kunst der Dramaturgie, bereits meisterhaft inszeniert in Jo-
ce/yne Trude//e trouvee morte dans ses /armes (1983) setzt sie auch in Le 
Faucon (1996) fort, in dem die Auseinandersetzung um Schuld, Verantwor-
tung und Vater-Sohn-Konflikte dominieren. Le Faucon stand sowohl in Pa-
ris, wie in Deutschland als auch in Italien (Sizilien) auf den Spielplänen. Ma-
rie Laberges Sozialkritik entfaltet ihre Wirksamkeit in der individuellen 
Geschichte ihrer Personen, zugleich räumt sie beispielsweise in L 'Anse a 
14 J. C. Godin/D. Lafon, Dramaturgies quebecoises ... (Anm. 2), S. 174. 
15 A. Smith (Hrsg.), Marie Laberge, dramaturge. Acres du Colloque International. Trois-
Rivieres 1989. 
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Gi/les mit der Kolonisierungsideologie der Vorväter16 auf und stellt sich de-
zidiert gegen die Tradition der Beharrung, wie sie in den voix du pays im 
Roman Maria Chapdelaine dogmenähnlich heruntergebetet werden. Ihre Di-
aloge sind stets sehr naturalistisch, ohne aber die Populärsprache überhöhen 
zu wollen. Die Anleihen am populären Quebecfranzösischen werden von der 
Autorin bei Aufführungen in Frankreich geglättet, damit die Exotik der 
Sprache der Dramatik des Textes nicht den Ran~ abläuft. In ihren Stücken 
geht es stets auch um „ le travail de la memoire" 7• Ihr gesamtes Werk kon-
zentriert sich zum großen Teil um das „trio infernal" Vater, Mutter und 
Tochter, auch wenn die Vaterfigur, wie so oft in der quebecker Literatur, 
zumeist abwesend ist. Die vorherrschimde Feminisierung der tragenden Rol-
len geht einher mit einer impliziten Verweigerung der Mutterschaft, wie Go-
din und Lafon feststellen 18• 
Das feministische Theater hat sich vor allem nach dem epochemachenden 
Theaterskandal des ikonoklastischen Stückes Les Fees ont soif (1918) von 
Denise Boucher eigene Ausdrucksformen geschaffen, Tabus gebrochen und 
gesellschaftliche Konventionen in Frage gestellt (wie beispielsweise die zur 
Mutterschaft, Virginität, etc.), so im Theätre experimental des femmes, das 
1992 von Pol Pelletier, Louise Laprade und Nicole Lecavalier in Montreal 
gegründet wurde. Ihre erste offen feministische Dramenproduktion war das 
Stück Joie. Jovette Marchessault, Romanautorin und Dramatikerin, ist in 
diesem Zusammenhang zu erwähnen. Ihr credo: „la parole aux femmes!"19 
Andererseits behauptet sie von sich, nicht der Modeme anzugehören („Je 
n'appartiens pas a la modernite")2°. Ihre Schreibweise wird von Kritikern als 
sehr literarisch bezeichnet. Zu nennen wäre La terre est trop courte, Violette 
Leduc (1982), einem höchst innovativen Stück mit neuen Ausdrucksformen 
und zahlreichen literarischen Querverweisen und Le voyage magnifique 
d'Emily Carr (1991), für das Jovette Marchessault den Prix du Gouverneur 
general erhalten hat. Intertextualität ist allerdings nicht nur bei ihr, sondern 
ein Kennzeichen des Theaters insgesamt geworden, so sehr sogar, dass 
manchmal nicht mehr vom „theätre de l'illusion" sondern von dem der „allu-
sion" gesprochen wird. 
Das „theätre immigrant" in Quebec 
Zeitgleich mit der Öffnung der quebecker Literatur nach außen und einem 
Paradigmenwechsel im Diskurs hin zur Akzeptanz der „hybridite" und des 
16 J. C. Godin/D. Lafon, Dramaturgies quebecoises„. (Anm. 2), S. 178. 
17 Ebenda, S. 190. 
18 Ebenda,S. 193. 
19 B. Andres/P. Riendeau, Le Theätre„. (Anm. 3), S. 231. 
20 Ebenda. 
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„metissage", eingeläutet u. a. mit Regine Robins epocheprägendem Roman 
La Quebecoite (1983), ergreifen auf der Theaterszene die bisher eher stumm 
gebliebenen Neo-quebecois das Wort und tragen so zu einer Diskussion der 
Postmoderne aber auch des Pluralismus bei. Rein statistisch gesehen kann 
man ein Anwachsen des Interesses an der Einwandererproblematik bereits 
seit den siebziger Jahren feststellen. Pierre L 'Herault konstatiert aber erst seit 
den achtziger Jahren ein auch quantitativ relevantes Echo dieser Thematik, 
als er 30 Theaterstücke notiert, und immerhin 41 allein für die erste Hälfte 
der neunziger Jahre. L'Herault führt dafür zwei Faktoren ins Feld, zum einen 
den von ihm so genannten „effet Micone" und zum anderen die seit 1989 
vom „Theätre d'Aujourd'hui" in Montreal unter der Leitung von Wajdi Mo-
uawad institutionalisierten öffentlichen Lesungen von Texten quebecker Au-
toren fremder Herkunft.21 
Marco Micone ist der erste italo-quebecker Dramatiker, der die sprachli-
che und kulturelle Problematik des Einwandererschicksals thematisiert, der 
den Verlust von Heimat und Sprache und die damit einhergehende Sprachlo-
sigkeit der ersten Einwanderergeneration kritisch hinterfragt. Seine Theater-
stücke sind von Gens de silence (1982), über Addolorata (1984), bis hin zu 
Deja /'Agonie (1988)22 eine Reflektion über das Anderssein, über die Be-
gegnung von Kulturen und einer daraus sich ergebenden produktiven Vermi-
schung, dem häufig angesprochenen „metissage". Die didaktisch wirksame 
und psychologisch einfühlsame Dramatisierung des Einwandererschicksals 
vor dem Hintergrund der unterschiedlichen Wertung von Sprache und Kultur 
hat nichts mit einer etwaigen ethnischen Folklorisierung zu tun, wie auch 
Pierre L'Herault hervorhebt.23 Der von Micone angestoßene Diskurs über die 
Einwandererproblematik trägt im Gegenteil mit dazu bei, den althergebrach-
ten Gegensatz zwischen Frankophonen und Anglophonen zu durchbrechen 
und die allophonen Quebecois zu neuen Gesprächspartnern der Quebecois zu 
machen. Das Theater hätte hiermit eine wesentliche Funktion in dieser De-
batte erhalten, die dann auch von anderen quebecker Dramatikern (seien sie 
eingewandert oder alteingesessen) aufgegriffen und entsprechend neu fokus-
siert wird. In diesem Zusammenhang seien zu erwähnen die Stücke von Da-
niel Danis Nuages de terre und Littoral von Wajdi Mouawad. Beide Stücke 
wurden jeweils im Rahmen des Montrealer „Festival de theätre des Ameri-
ques" einem größeren Publikum vorgestellt, Littoral im Jahre 1997 und Nu-
21 P. L'Herault, „L'espace immigrant et l'espace amerindien dans Je theätre quebCcois de-
puis 1977", in: B. Bednarski/I. Oore, Nouveaux regards sur le thedtre quebecois. Mon-
treal 1997, s. 152. 
22 M. Micone, Gens du silence. Montreal 1982; Addolorata. Montreal 1984; Deja / 'Agonie. 
Montreal 1988. 
23 P. L' Herault, « L'espace immigrant... » (Anm. 21), S. 155. 
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ages de terre 1995. Während Daniel Danis die Romeo-und-Julia-Thematik 
aufgreift und durch die Besetzung mit einem schwarzen Romeo daraus eine 
Schwarz-Weiß-Problematik macht, da der Andere bei ihm reduziert wird auf 
den Schwarzen schlechthin, scheint der Erfolg des Stückes auch darin zu lie-
gen, dass es zu einer afrikanisch-französisch-quebecker Koproduktion ge-
kommen ist. In Mouawads „Littoral" hingegen überquert der junge Held den 
Ozean, um im Ursprungsland den Vater zu beerdigen, doch die ehemalige 
Heimat ist dermaßen mit Toten übersät (Anspielung auf den libanesischen 
Bürgerkrieg), dass sie keinen zusätzlichen Toten verkraften kann. Die Irr-
fahrt geht weiter und der „littoral" wird zu dem Ort, den man nicht verlassen 
und an dem man auch nicht an Land gehen kann.24 
Die beiden Dramatiker Abla Farhoud und Wajdi Mouawad haben zwar 
den gleichen kulturellen Hintergrund (Libanon), ihr persönlicher Erfah-
rungshorizont ist generationenbedingt zwangsläufig völlig anders. Wajdi 
Mouawad hat den Bürgerkrieg direkt erlebt, den Farhoud nur indirekt kennt. 
Dies schlägt sich in der Thematisierung nieder. In Mouawads Journee de 
noces chez /es Cromagnons (Theätre d' Aujourd'hui, 1994) hat die Hauptper-
son keine andere Erinnerung als den Krieg. In Farhouds Jeux de patience 
(Theätre de La Manufacture, 1992) hingegen wird eine totgeglaubte Erinne-
rung und Trauer über das Verlorene (deuil de l'origine)2s lebendig, aspekte 
die insgesamt die „condition immigrante" ausmachen, wie L 'Herault andeu-
tet. In diesem Zusammenhang fällt auf, dass vom anglo-quebecker Theater 
bisher nicht die Rede war, obwohl seit dem Ende der achtziger Jahre eine 
größere Öffuung gegenüber der anglo-kanadischen Kultur in Quebec zu beo-
bachten ist. Doch hat das anglophone Theater, dessen Aktivitäten sich auf 
Montreal konzentrieren, vor allem mit seiner eigenen Identitätskrise zu 
kämpfen und auch mit der Fragilität der anglophonen Minderheit in Quebec, 
die auf lange Sicht von Auszehrung bedroht zu sein scheint. Die Situation 
des anglophonen Theaters in Quebec gleicht dem des französischsprachigen 
Theaters in Edmonton, Winnipeg (Saint-Boniface) und Halifax, wo man je-
weils feststellen kann, dass von den kulturellen Aktivitäten in ausgeprägten 
Minderheitensituationen das Theater am meisten bedroht ist. In Montreal 
sind die Aktivitäten des „Centaur Theatre" hervorzuheben, das auch des öfte-
ren quebecker Dramatiker in englischer Übersetzung produziert und auch 
den Neo-quebecois englischer Sprache, wie beispielsweise dem Dramatiker 
David Fennario, ein Forum bietet. Dieses Theater hatte sich seit den siebzi-
ger Jahren langsam eine solide Reputation verschafft mit jährlich etwa sechs 
Neuinszenierungen. Für das Jahr 2003 sind neben einer englischen Überset-
24 Ebenda, S. 156. 
25 Ebenda, S. 157. 
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zung des Stückes von Michel Tremblay L 'Etat des lieux (englischer Titel: 
Impromptu on Nun 's Island) weitere, auch frankophone, Erfolgsautoren 
(Evelyne de la Cheneliere: Des fraises en janvier; engl. Titel: Strawberries 
in January) auf dem Programm. Das anglophone Theater in Quebec orien-
tiert sich aber eigentlich nicht am quebecker Literaturschaffen, sondern eher 
an jenem Torontos. Das Überleben anglophoner Theateraktivitäten in Que-
bec gilt alles weniger als gesichert. Dazu sind die Ressourcen (Finanzen, 
Publikum etc.) zu gering. 
Theätre amerindien 
Während der Beitrag der Neo-Quebecois in der Literatur und jetzt auch im 
Theater ein weithin diskutiertes Element des Diskurses der Post-Modeme 
und damit auch des Heterogenen geworden ist und gerade das Einwanderer-
theater augenfällig die diffizile Arbeit der transkulturellen Veränderung bzw. 
Annäherung verschiedener kultureller Identifikationsebenen in Szene setzt, 
ist dieses Theater zwangsläufig auch ein Diskurs der öffentlichen Anklage 
wie auch einer über die freiwillige oder unfreiwillig Ghettoisierung.26 
Das amerindianische Literatur- und Theaterschaffen ist von vornherein 
durch die Kolonialgeschichte belastet. Dadurch sind die Beziehungen zwi-
schen der quebecker Literatur und den amerindianischen Schriftstellern und 
Dramatikern von einer grundsätzlich anderen Wertigkeit als die zwischen der 
quebecker und der neo-quebecker Literatur. Der Indianer als folkloristischer 
Ersatz und als autklärerisches Element in der europäischen Geistesgeschich-
te war allzu lange zurück~edrängt gewesen in das Hinterland des kollektiven 
quebecker Bewusstseins2 • Seit 1977 sind wir auch hier Zeugen einer verän-
derten Sehweise, wie Diane Boudreau feststellt. 28 Und etwa seit dieser Zeit 
entstehen einige amerindianische Theaterstücke, wie Pierre L 'Herault he-
rausgefunden hat. Insgesamt werden von ihm 16 Stücke inventorisiert, vier 
für die siebziger, drei für die achtziger Jahre und neun für die erste Hälfte der 
l 990er Jahre. Allerdings sind nur drei Theaterstücke von Amerindianern ver-
fasst, dreizehn von quebecker Autoren29• 
Das zunächst noch recht schwach vertretene Theaterschaffen klinkt sich 
ganz allmählich ein in den politisierten Diskurs der Autochthonen. Dort geht 
es um historische Wiedergutmachung und um Wiederaneignung, auch der 
eigenen Geschichte und der gelebten Wirklichkeit. So beispielsweise in Ber-
nard Assiniwis Stück II ny a plus d 'lndiens (1976), das vor dem Hinter-
26 Ebenda, S.157. 
27 Ebenda, S.158 (zitiert hier Remi Savard, Le rire precolombien dans le Quebec 
d'aujourd 'hui.Montreal 1977, ohne Seitenangabe). 
28 D. Boudreau, Histoire de la litterature amerindienneau Quebec. Montreal 1993. 
29 P. L'Herault, « L'espace immigrant... » (Anm. 21), S. 152. 
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grund eines Generationenkonflikts, die Modernisierungs- und Beharrungs-
tendenzen in einem quebecker Indianerreservat thematisiert und das mit dem 
Freitod des mit seiner Bewahrungsideologie gescheiterten ehemaligen 
Häuptlings endet, der den Weg freimacht für eine materielle und spirituelle 
Erneuerung seines Volkes. Als im Jahre 1995 im Theätre d'Aujourd'hui Sa-
ganash von Jean-Fran9ois Caron aufgeführt wird, erlebt dort das Publikum 
einen Protagonisten Garou, einen Quebecois, den die verlorene Vergangen-
heit ( origine) so sehr umtreibt, dass er darüber die Gegenwart vergisst. Die 
Suche nach den Ursprüngen ist hier eingebettet einerseits in eine kriminalis-
tische Intrige und andererseits in die nicht problemlosen Beziehungen zwi-
schen Weißen und Indianern, aber auch in die Überidentifizierung mit dem 
„Anderen". Garou gibt sich nämlich fälschlich als Indianer aus und treibt ein 
ironisches Spiel mit dem Namen „Indien" (ähnlich wie G. E. Sioui der in 
seiner „Lettre au Premier ministre de l'Inde" an den historischen Irrtum der 
Namensgebung erinnert und um offizielle Überlassung der Bezeichnung 
„Indien" bittet}3°. Andererseits weigert er sich in Saganash, dem jungen 
Rechtsanwalt, der die Forderungen seines Volkes gegenüber der Regierung 
vertritt, den so lange gesuchten Kindheitsfreund zu erkennen. 
Jovette Marchessault (*1938), die selbst teilweise amerindianischer Ab-
stammung ist, hat in ihrem wohl bekanntesten Theaterstück Le voyage ma-
gnifique d'Emily Carr (Theätre d'aujourd'hui, 1990), der Malerin Emily 
Carr ein Denkmal gesetzt, ihre Lebensgeschichte aber auch gleichnisartig 
umgesetzt, dergestalt dass die Malerin ihren eigentlichen künstlerischen Weg 
erst findet, als sie sich für die Westküste Kanadas und damit für die amerin-
dianische Kultur entscheidet. Die amerindianische Kultur wird nicht nur in 
diesem Stück auf die gleiche Ebene mit der griechisch-römischen und jü-
disch-christlichen gestellt. Yves Sioui Durands Theaterstück La Conquete de 
Mexico, das 1991 in einer erstmaligen Koproduktion des Theätre Experimen-
tal de Montreal mit der amerindianischen Truppe Ondinnok aufgeführt wur-
de, fügt sich ein in Sioui Durands Thematik des Widerstandes und der „dis-
sidence". Ganz wie in seinem Stück Le Porteur des peines du monde (1985) 
geht es hier unter anderem um die Wiederaneignung der eigenen Geschichte 
als Echo auf Georges E. Siouis Essai Pour une autohistoire amerindienne 
(1989). 
In dieser historischen Freske, die mit der Gründung von Tenochtitlan, 
dem späteren Mexico einsetzt und mit dem Massaker an der aztekischen A-
ristokratie endet, wird in zahlreichen Bildern, deren Abfolge sich explizit an 
den aztekischen Kalender anlehnt, die Kolonial- und Eroberungsgeschichte 
30 G. E. Sioui, „Lettre au premier ministre de l' lnde", in: Liberte,196-197, vol. 33, num. 415, 
Aofit-Octobre 1991 , S. 158-162 
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aus amerindianischer Sicht aufgerollt. Yves Sioui Durand sagt im Vorwort 
zu seiner dramatischen Adaptation des Codex von Florenz: La Conquete de 
Mexico traduit, dans Ja dechirure, Ja rencontre entre Je conquistador Heman 
Cortes et l'empereur Motecuhzoma. Creee entre la desormais celebre crise 
d'Oka, les blessantes celebrations du 350e anniversaire de la fondation de 
Montreal, le 500e anniversaire de la decouverte des Ameriques et les irre-
conciliables et mensongeres negociations constitutionnelles canadiennes de 
1992, cette reuvre phare est Je temoignage d'un reve brise, d'une vision my-
thologique et de l'existence d'une continentalite humaine tristement absente 
et stereotypee dans l'imaginaire collectif et Ja dramaturgie panamericaine. La 
Conquete de Mexico revele d'abord une litterature, celle des conquis, celle 
de ceux qui furent les temoins de cet aneantissement ... '.J1 
Die wachsende Bedeutung amerindianischen Literaturschaffens und da-
mit einhergehend auch das gewachsene Selbstbewusstsein der Ureinwohner 
lässt sich auch daran ermessen, dass inzwischen zeitgleich zum FTA ein Fes-
tival du Theätre Autochtone stattfindet, unter Einbeziehung u.a .. der Schau-
spieltruppe Ondinnok und von amerindianischen Autoren und Künstlern aus 
dem nicht-frankophonen Kanada. Trotzdem meint Janusz Przychodzen fest-
stellen zu müssen, dass diese Präsenz von amerindianischen Theaterstoffen 
und von Autoren, wie Y. Sioui Durand, J. Marchessault, J.-F. Caron, M. 
Noel und M. Dore und einer professionellen Theatertruppe wie Ondinnok 
nur die Marginalität und Fragilität des amerindianischen Anteils am Kultur-
schaffen Quebecs betont.32 
Französischsprachiges Theater in der Acadie und inüntario 
Natürlich bleibt Quebec weiterhin die tonangebende kanadische Provinz in 
Sachen Literaturproduktion und Theaterschaffen. Quebec und dort vor allem 
Montreal, ist und bleibt die Referenz, der Bezugspunkt auch für das Theater-
schaffen außerhalb von Quebec. Die herausragenden Dramatiker außerhalb 
Quebecs werden allerdings nahezu automatisch in das quebecker Repertoire 
aufgenommen. Die bekanntesten Beispiele dafür sind die Vereinnahmung 
von Antonine Maillet (Acadie) und die der Franco-Ontarier Jean Marc Dalpe 
und Brigitte Haentjens. 
Doch auch die Acadie und Ontario mit ihren starken, zumindest regional 
gebündelten frankophonen Minderheiten können seit den siebziger und acht-
ziger Jahren ein Wörtchen mitreden. Ihr gewachsenes Selbstbewusstsein hat 
auch mit der politischen Situation zu tun. Die Unabhängigkeitsbestrebungen 
Quebecs seit den sechziger und siebziger Jahren haben bei den Frankopho-
31 Y. Sioui Durand, La Conquete de Mexico. Montreal 2001, S. 11. 
32 J. Przychodzen, Vie et mort du thetitre au Quebec (Anm. 9), S. 234. 
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nen Kanadas außerhalb Quebecs Überlebensängste verstärkt, die sich in Ab-
grenzungstendenzen gegenüber Quebec ausdrücken. Dies lässt sich u. a. an 
veränderten Bezeichnungen festmachen, die von nun an verzichten auf den 
expliziten Verweis auf Quebec. So ist aus der Federation des Francophones 
hors Quebec die Federation des Francophones du Canada geworden und im 
Bereich des Theaters ist die 1984 gegründete Association Nationales des 
theätres francophones hors Quebec (ANTFHQ) inzwischen zur Association 
des Theätres francophones du Canada (ATFC) geworden. Etiketten alleine 
machen noch kein Theater, aber sie spiegeln eine veränderte Befindlichkeit 
wieder. 
Wenn auch von Janusz Przychodzen die beunruhigende und doch letztlich 
rhetorische Frage gestellt wird: „le theätre franco-ontarien existe-t-il?"33, die 
sich ursprünglich auf einen Artikel in einem Dossier zum „theätre franconta-
rien"34 bezieht, so kann die Antwort darauf eigentlich nur positiv ausfallen. 
Denn an theaterspezifischen Aktivitäten scheint es in Ontario seit den frühen 
siebziger Jahren nicht zu mangeln. Die zahlreichen Theatergründungen in 
den siebziger und achtziger Jahren legen ein beredtes Zeugnis ab von der 
Vitalität der frankophonen Minderheit. In Anbetracht dieses offensichtlichen 
Minderheitenstatus der Franco-Ontariens ist es nicht verwunderlich, wenn 
sich das Theater auf die Identitätsproblematik in einem fragilen sprachlichen 
und kulturellen Umfeld konzentriert und auf die Schaffung einer eigenen 
sprachlichen Ausdrucksmöglichkeit, der dieser speziellen Situation gerecht 
wird. Das Theater im frankophonen Ontario wird zum Ventil des Verfalls 
sowohl der Sprache als auch der gesamten Sprach- und Kulturgemeinschaft. 
In Lavalleevil/e(1974), einem der ersten Stücke Andre Paiements, dessen 
dramatisches Wirken einen starken Einfluss auf die Entwicklung des franco-
ontarischen Theaters hatte, stellt sich die Sprachenfrage nicht direkt. Es geht 
in diesem Stück vielmehr um die Herstellung einer besonderen Art der Uni-
versalität der Sprache, die die der jeweiligen Zuschauer sein soll. 
Marie! O'Neill Karch bezeichnet das franco-ontarische Theater als eine 
„entreprise ludique qui a trouve son langage propre, celui de l'espace a in-
vestir de toute une culture."35 Im Gegensatz zu Quebec mußte sich das Thea-
ter des frankophonen Ontario seine eigene Sprache schaffen, die gleichzeitig 
dem geographischen Rahmen einer Kultur gerecht wird, die im Spannungs-
feld zwischen den Metropolen Montreal und Toronto und den USA angesie-
delt ist.36 In Nickel (1984) von Jean Marc Dalpe und Brigitte Haentjens lehnt 
33 Ebenda, S. 234. 
34 L. Burgoyne/P. Belzil, „Le theätre franco-ontarien existe-t-il"?, in : JEU. Cahiers de 
Thetitre, vol.73, Theätre franco-ontarien, Montreal 1994, S. 5. 
35 M. O'Neill-Karch, Theätre franco-ontarien. Espaces ludiques. Vanier 1992, S. 17. 
36 Ebenda, S. 37. 
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sich die Protagonisten Clara als Stimme der Sozialkritik in dieser Minenar-
beitergeschichte auf gegen das Syndrom des sprachlichen Überlebens, das 
aus ihrer Sicht einem Käfig allzu ähnlich ist. In den letzten Szenen des Stü-
ckes Chien (1987) von Jean Marc Dalpe kommt es zu einer ähnlichen Ver-
weigerung des Kollektiven. Allerdings werden die Personen Dalpes be-
herrscht von einer tiefsitzenden Gewaltbereitschaft, der sie nicht in der Lage 
sind sprachlichen Ausdruck zu verleihen, in einem Französisch, das ihnen 
entgleitet, das sie immer weniger beherrschen. 
Der offensichtliche Bezug zur Umgangs- und Populärsprache legt die 
Geistesverwandtschaft mit einem Michel Tremblay nahe. Doch hat sich das 
franco-ontarische Theater auch hier eine gewisse Distanz zum großen Bruder 
bewahrt, indem es die Utopie einer Sprache beizubehalten suchte, die als i-
dentitätsstiftende Klammer der kollektive Ausdruck der Arbeiterklasse Sud-
burys, Hawkesburys oder Kapuskasings wurde und zur Metapher, die auf 
andere Sprachgemeinschaften übertragbar sein könnte. Von der Vitalität des 
Theaterlebens im frankophonen Ontario zeugen die sieben festen Theater-
truppen und die zahlreichen Theaterfestivals, wie beispielsweise die „Dix 
jours de la dramaturgie franco-ontarienne" ,1994, die vom Conseil National 
des Arts unterstützt wurden und die 1999 vom A TFC (Association des 
Theätres francophones du Canada) ausgerichtete zweite Auflage der „15 
jours de la dramaturgie des regions"37• In ihrem Aufsatz zur Professionalisie-
rung des Theaters von Ontario unterstreichen Beauchamps/Beddows die er-
klärte Absicht der Theatermacher im frankophonen Ontario, sich von der 
Übermacht der frankophonen Metropole Montreal zu emanzipieren, mit der 
sie durchaus ambivalente Beziehungen unterhalten. 38 Ein Zeichen der Ge-
nugtuung und auch der Emanzipation für franco-ontarische Theatermacher 
dürfte auch die Tatsache sein, dass die sieben von Mariel O'Neill-Karch ana-
lysierten Theaterstücke39 bis auf eine Ausnahme (Les Feluettes, Mon-
treal:Lemeac) alle beim ontarischen Verlag Prise de parole (Sudbury) veröf-
fentlicht worden sind. 
37 H. Beauchamp/J. Beddows, „Des theätres entre mission communautaire et mandat ris-
que", in : H. Beauchamps/J. Beddows (Hg.),Les thetitres professionnels du Canada fran-
cophone. Entre memoire et rupture, Ottawa 2001 , S. 12. 
38 Ebenda, S. 13. 
39 M. O'Neill-Karch,Theätre franco-ontarien (Anm. 35) analysiert folgende Theaterstücke: 
Lava/levi/le (1974) von Andre Paiement, La Parole et la loi (1979), creation collective, 
Theätre La Corvee, Strip (1980), von C. Caron, B. Haentjens und Sylvie Trudel, Nickel 
(eigentlich : „1932, la ville du Nickel : une histoire d ' amour sur fond de mines") [1984], 
von Jean Marc Dalpe und Brigitte Haentjens, Les Rogers (1985) von R. Bellefeuille, J. M. 
Dalpe und R. Marinier; Les Feluettes (1987) von M.M. Bouchard, „Le Chien" (1988) von 
J. M. Dalpe. 
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Die Frage nach der Professionalisierung des Theaterlebens stellt sich auch 
in der Acadie. Allerdings unterscheidet sich die sprachliche und politische 
Situation der Acadie von derjenigen in Ontario dadurch, dass der Status des 
Französischen in Nouveau-Brunswick durch die offizielle Zweisprachigkeit 
der Provinz zumindest für die absehbare Zukunft gesichert scheint. Außer-
dem bleibt anzumerken, dass die Frankophonen zumeist in zusammenhän-
genden Siedlungsräumen an der Küste leben, von der Metropole Moncton 
mit ihrer französischsprachigen Universität einmal abgesehen, was dem kul-
turellen Zusammenhalt und der Entwicklung von neuen Strukturen durchaus 
förderlich zu sein scheint. David Lonergan40 und Zenon Chiasson41 haben 
sich der Beantwortung der Frage nach der Professionalisierung der Theater-
landschaft in der Acadie angenommen. 
Die Parallelen zu Ontario sind groß. In beiden Regionen zeitigt das Thea-
terschaffen seit den siebziger Jahren einen erstaunlichen Aufschwung und 
eine von da an ungebrochene Vitalität. Möglicherweise hat Antonine Maillet 
mit ihrem acadischen Erfolgsstück La Sagouine (1971)42, den entscheiden-
den Anstoß gegeben. Jedenfalls sieht Lonergan hier die Schnittstelle des Ü-
bergangs zu einem mehr und mehr professionellen Theater. Die bedeutends-
ten Theater der Acadie sind zum einen das 1974 gegründete „Theätre 
populaire d 'Acadie", das eine beeindruckende Bilanz aufzuweisen hat und 
das in seiner Spielplanung, wenn immer möglich, auf Stücke von Autoren 
aus der Region zurückgegriffen hat, wie beispielsweise Jul es Boudreau (Co-
chu et le so/eil), Lava! Goupil (Le Djibou) und Hermenegilde Chiasson, der 
äußerst vielseitige Künstler, Filmemacher, Lyriker und Dramatiker (u. a. 
L 'Amer a boire), der auch als Autor für das Kindertheater „Theätre de 
l'Escaouette" zahlreiche Erfolge einheimsen konnte. Das „Theätre de 
l'Escaouette", das aus zwei in Moncton angesiedelten Theatertruppen her-
vorgegangen ist und ursprünglich von Absolventen der theaterwissenschaft-
lichen Abteilung der Universite de Moncton gegründet wurde, ist seit 1978 
als Genossenschaft ( cooperative) organisiert. Die Erfolgsgeschichte dieses 
Theaters liegt möglicherweise in der Tatsache begründet, daß es sich stets als 
Theater der Acadie verstanden hat und Stoffe von Autoren der Acadie be-
vorzugt hat, ohne sich dadurch in eine regionalistische Schublade sperren zu 
40 D. Lonergan, „L'emergence du theätre professionnel en Acadie: le Theätre populaire d' 
Acadie et le theätre l'Escaouette", in: H. Beauchamp/J. Beddows (Hrsg.), Les theätres 
professionnels du Canadafrancophone„.Ottawa 2001, S. 27-49. 
41 Z. Chiasson, „L'institution theätrale acadienne", in: J. Daigle (Hg.), L 'Acadie des Mariti-
mes. Etudes thematiques des debuts a nos jours, Moncton 1993, S. 751-788. 
42 Viola Leger, die Darstellerin der Titelheldin, wurde aufgrund ihrer Verdienst um die aca-
dische Kultur im Sommer 2001 vom kanadischen Premierminister Jean Chretien zur Se-
natorin ernannt. 
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lassen. Im Jahre 1990 hat das Theätre de l'Escaouette die 26. Uraufführung 
eines acadischen Stückes gegeben. Es handelte sich dabei um Pierre, Helene 
et Michael von Hermenegilde Chiasson, dem „Hausautor" der Truppe. Sei-
nen Erfolg hat dieses Theater mit mehreren Inszenierungen u.a. bis nach La 
Rochelle geführt. Innerhalb der Acadie hat das Theätre de l'Escaouette vor-
zügliche Breitenarbeit für die Schulen geleistet und hat insgesamt dazu bei-
getragen, das Kulturleben der Acadie mit professionellen Strukturen in die-
sem Bereich auszustatten.43 
Hermenegilde Chiasson bleibt der wichtigste Theaterautor (neben Anto-
nine Maillet), der bis 1993 mit einem guten Dutzend Theaterstücken und 
mehreren Hörspielen an die Öffentlichkeit getreten ist. Von Chiasson erfah-
ren wir, dass er in praktisch jedem Genre zu Hause ist, wie beispielsweise 
dem „drame social" (L 'Amer a boire) aber auch die verrückteste Komödie 
produzieren kann „Y a pas que des maringouins dans !es campings"). Im Be-
reich des Kindertheaters verlegt er sich vor allem auf fantastische Erzählun-
gen (Les Aventures de Mine de Rien).44 Der oben bereits erwähnte Jules 
Boudreau, der derselben Generation wie H. Chiasson angehört, hat sich u. a. 
in der Gegend von Caraquet (im Nordosten von Nouveau-Brunswick) als 
Theatergründer hervorgetan und war auch dem Theätre populaire d' Acadie 
verbunden. Boudreau ist aber vor allem als Theaterautor bekannt geworden 
und hat am Theätre populaire d'Acadie sechs seiner Stücke herausbringen 
können, darunter Cochu et le so/eil (1978), ein historisches Drama, dessen 
Handlung im Jahre 1783 angesiedelt ist und das von den Acadiens nach der 
Deportation (1755) erlebten Demütigungen und Elend wiederaufleben lässt. 
Doch Boudreau begnügt sich nicht mit dem einfachen Nachzeichnen eines 
historischen Stoffes. Er bemüht sich vielmehr einen Bezug zur gelebten All-
tagswirklichkeit und zur Zeitgeschichte herzustellen, indem er explizit auf 
die Enteignungen anspielt, die bei der Errichtung des Nationalparks Kouchi-
bougouac (Ende der siebziger Jahre) durchgeführt wurden und auf den 
Widerstand, den die Opfer geleistet haben, die dadurch zu nationalen Helden 
wurden.45 
Es bleibt positiv anzumerken, dass trotz des fragilen Netzes an kultureller 
Infrastruktur (einer der wenigen frankophonen Verlage „Editions d' Acadie" 
existiert nicht mehr), das Theater in der Acadie offensichtlich auf soliden 
Beinen steht, da seine Professionalität u.a. auch durch den ständigen Nach-
wuchs aus der Dramaabteilung der Universite de Moncton gesichert ist. 
Wichtiger aber scheint zu sein, dass sich das Theater auf die Vitalität und 
43 Z. Chiasson, L' institution ... (Anm. 39), S. 757-762. 
44 Ebenda, S. 777. 
45 Ebenda, S. 778. 
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Kreativität seiner Autoren berufen kann, die nicht so häufig wie in Ontario 
den Verlockungen Montreals erliegen, sondern für die Acadie tätig sind. Da-
zu passt auch, dass sich dieses Theater seit der Gründerphase der siebziger 
Jahre von einem „theätre en Acadie" zu einem „theätre acadien" entwickelt 
hat.46 
Schlussbetrachtung 
Es dürfte schwer fallen, aus dem bisher Gesagten einen irgendwie gearteten 
einheitlichen Schluss zu ziehen, der den verschiedenen Theaterregionen des 
frankophonen Kanada, der jeweiligen historischen und politischen Invol-
viertheit, den diversen Traditionen, die sich inzwischen herausgebildet ha-
ben, auch nur annähernd gerecht werden könnte. Es kann jedoch weiterhin 
gesagt werden, dass die Sprache, die französische Sprache Quebecs (und 
auch der Acadie) weiterhin eine Art Scheidegrenze bleibt. Die politischen 
Implikationen der Sprachgesetzgebung sind zwar überwunden, es bleiben 
aber die kulturell-sprachlichen Differenzen mit dem Französischen Frank-
reichs, die eine Exportierbarkeit gerade des quebecker Theaters nicht immer 
begünstigen. Zusätzliche Missverständnisse entstehen dann, wenn aufstei-
gende Dramatiker der jungen Generation, wie beispielsweise Michel Marc 
Bouchard und Jean Marc Dalpe, es mitansehen müssen, wie ihre Stücke von 
französischen Autoren (Noelle Renaude und Eugene Durit) neugeschrieben 
werden.47 
Barbara Engelhardt betont das gleiche Problem, wenn sie die Überset-
zungsproblematik aufgreift, an der sich Dramatiker und Regisseure glei-
chermaßen reiben.48 Europäische Kritiker heben vor allem hervor, dass die 
Institution Theater in Quebec, im Gegensatz zum anglo-kanadischen und 
amerikanischen Theatersystem, sich stolz auf das europäische (französi-
sche?) System und dessen Subventionspolitik (Theaterlehre, Ausbildungs-
formen, literarische Repertoires und ästhetische Referenzen) beruft. Wie o-
ben bereits ausgeführt wurde, kennt man in Quebec darüber hinaus das 
deutsche Dramaturgie-Modell.49 Charakteristisch für das Theaterschaffen in 
Quebec ist für Ledru das Schwanken zwischen der Bereicherung durch 
künstlerische Einflüsse der multikulturellen Gesellschaft und der Behaup-
tung einer gewissen „Quebecite". Wenn Ledru auch meint, dass sich im que-
becker Theater die „lnselhaftigkeit" des Individuums, das gefangen sei in 
46 Ebenda, S. 784. 
47 P.-H. Ledru, „Amerika auf Französisch. Dramatiker aus Quebec empfehlen sich für euro-
päische Bühnen", in: Theater der Zeit, Mai 2002, S. 35. 
48 B. Engelhardt, „Theater als Kulturzaun. Eine Exkursion ins kanadische Quebec", in: The-
ater der Zeit, Dezember 2000, S. 40. 
49 Ebenda, S. 40. 
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öden und zerbrechlichen Beziehungskomplexen, leitmotivartig durch das 
heutige Theater im frankophonen Kanada ziehe, so stellt dies doch eine the-
matische Verkürzung dar, die der Diversität des Theaterschaffens franko-
kanadischer Provenienz nicht ganz gerecht wird. Recht hat Ledru, wenn er 
auf das Neue („Neues im Westen") abhebt, das aus Kanada zu uns nach Eu-
ropa kommt und das den universellen Anspruch einer neuen Generation von 
Dramatikern bekräftigt. so 
50 P.-H. Ledru, Amerika auf Französisch .. . (Anm. 47), S. 34 ff. 
